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I can hardly even call myself a singer ... 
Manier und Manie im Werk Bob Dylans 
Bob Dylan - wer ist das? Die Princeton-University, die 1970 Dylan mit dem Ehrendoktor der Musik auszeich-
net, versucht in ihrer Laudatio diese Frage zu beantworten, indem sie die Bedeutung der Musik Dylans in der 
Vergangenheit und für die Zukunft hervorhebt: «A lthough he is now approaching the perilious age of thirty, his 
music remains the authentic expression of the disturbed and concerned conscience of young America.»' Diese 
Formulierung wirft zunächst einmal neue Fragen auf. Was ist Musik, wodurch zeichnet sich Musik aus, die 
«authentischer Ausdruck» von etwas ist? Und was erst ist Musik, die authentischer Ausdruck des «beunruhig-
ten und betroffenen Gewissens des jungen Amerika» ist, also der moralischen Instanz eines spezifischen Kollek-
tivs, das sich durch drei Eigenschaften auszeichnet: jung zu sein, Amerikaner zu sein und eben darüber hinaus 
beunruhigt und betroffen zu sein? 
Zwei lnfonnationen sind festzuhalten : Dylan ist offenbar zur Zeit der Laudatio noch jung, gerade noch, wie 
hervorgehoben wird, und Bob Dylan ist Amerikaner. Diese beiden Eigenschaften lassen ihn zum Teil eines spe-
zifischen Kollektivs werden, dessen geistiger Haltung er angeblich authentischer künstlerischer Ausdruck sei. 
Liegt also in dieser Zugehörigkeit auch erst die Befähigung zum authentis&en Ausdruck? Zieht man ergänzend 
die immer wieder auf Dylan und sein künstlerisches Schaffen angewandten Schlagwörter und Etikettierungen 
hinzu, so füllt eine gewisse Ähnlichkeit zur Struktur der von der Princeton-University gewählten Fonnulierung 
auf. Das Spektrum reicht von «voice of his generation»2, «spokesman of his generation»3, «Sprachrohr einer 
Generatiom>4 hin bis zu «Shakespeare and Judy Garland to his generation»5• Dylan als Teil eines spezifischen 
Kollektivs scheint dieses in der Öffentlichkeit zu vertreten, verleiht ihm und leiht ihm seine Stimme. Damit 
liegt es jedoch auch nahe, hinter der Formulierung «authentic expression» eine Umschreibung für diese Funk-
tion der Musik Dylans zu sehen: zeitgeschichtlich authentisches Dokument einer bestimmten gesellschaftlichen 
Konstellation zu sein. 
Also noch einmal gefragt: Dylan - wer ist das? Oder sinnvoller fonnuliert: Was macht Dylan? Diese Frage 
scheint in einem ersten Blick auf die künstlerische Tätigkeit Dylans nicht allzu schwer zu beantworten. Dylan 
schreibt lyrische Texte - Gedichte -, unterlegt diese mit den traditionellen angloamerikanischen Folksongs 
nachempfundenen Melodien und trägt die so entstandenen Lieder - Songs - allein mit akustischer Gitarre und 
Mundharmonika oder elektrisch verstärkt mit einer Begleitband vor einem Publikum vor. Darüber hinaus werden 
diese Songs von Dylan auf einem Tonträger veröffentlicht, sie existieren also nicht in schriftlicher, sondern in 
klanglicher Fixierung. Dennoch treten die einzelnen künstlerischen Vorgänge - Dichten, Komponieren, Singen 
- in der Rezeption in eine Konkurrenz. Dies hat seine Ursache darin, daß die künstlerische Befähigung Dylans 
in den Tätigkeitsfeldern, denen sich seine künstlerische Produktion zuordnen läßt, unterschiedlich bewertet wird 
und in der Konsequenz dieser Trennung und unterschiedlichen Bewertung eine Rangfolge aufgebaut wird. Die 
größte Einigkeit herrscht darüber, daß Dylan Gedichte von hohem poetischem Rang verfasse. Dennoch scheut 
man sich davor, ihn als Dichter zu bezeichnen, da diese Gedichte ausschließlich Liedtexte sind. Als Komponist 
gelten seine Fähigkeiten aufgrund der einfachen, auf dem angloamerikanischen Volkslied basierenden musikali-
schen Faktur seiner Kompositionen als sehr traditionell und eher begrenzt. Man neigt daher dazu, die künstleri-
sche Relevanz Dylans im sprachlich-literarischen Bereich anzusiedeln. Zu verwundern wäre dann allerdings doch 
die Entscheidung der Princeton-University für einen Ehrendoktor der Musik. In der Tat würde mit der einseiti-
gen Betonung auf dem Dichter ein wesentlicher Aspekt des künstlerischen Schaffens von Dylan unterschlagen, 
der Vortrag semer Songs, der Sänger Dylan. An dieser Stelle sei an den antiken Begriff des Sängers erinnert.6 
Sänger- Aoide - zu sein meint im antiken Verständnis, Dichter und Vortragender zu (uns nicht mehr erhalte-
nen) «meloi» vor einem ausgewählten Publikum zu sein. Dieser Begriff des Sängers, der sich im Mittelalter 
durch die Troubadoure und Minnesänger gehalten und seinen Eingang in die Literatur durch die Figur des Harf-
ners in Goethes Wilhelm Meister gefunden hat, ist vom Begriff des Sängers als demjenigen, der eine Vertonung 
eines lyrischen Textes durch einen Komponisten zum Vortrag bringt, also ausschließlich praktisch Ausführender 
und nicht eigentlich an der Entstehung dessen, was er singt, beteiligt ist, zu unterscheiden. Wohl nicht zuflillig 
lassen sich Feuilletonredakteure in Rezensionen von Konzertauftritten Dylans dazu hinreißen, vom «Homer des 
1 Zll nach. Roben Shelton, No Direct1on Home. The life and Mus1c of Bob Dy/an, London 1987, S. 417. 
2 Ralph J Gleason, «The Children's Crusade», m. Ramparts, 1966, zil nach: Bob Dy/an. The Early Years. A Retrospec//ve, hrsg. von 
Cra,g McGregor, Reprint der Originalausgabe 1972, New York 1990, S. 174. 
3 «The Genius Who Went Underground», m: Clucago Tribune, 1967, zit. nach: Bob Dy/an. The Early Years, S. 194. 
4 Peter Kemper, «Zwischen Hohn und Hoffnung. Der amerikanische Folkrock-Poet Bob Dylan stanet seme Deutschland-Tournee in 
Donmund», in : Frankfurter Al/gemeine Zeitung vom 17.9.1987. 
5 Richard Goldstein, «Don't look back», m The New York Times vom 22 .10.1967, zit. nach: Bob Dy/an. The Early Years , S. 208. 
6 Vgl. hierzu Thrasybulos G. Georgiades, Schubert Musik und Lyrik, Göttingen 21979, S. 97f. 
Sabine Ketteler, Manier und Manie im Werk Bob Dy/ans 571 
20. Jahrhunderts»7, vom «Sänger, der von längst vergangenen Zeiten kündet»8, zu sprechen oder gar den mythi-
schen «Ursängern Orpheus in Dylan zu erblicken.9 
Auf bescheidenere Weise wird dem Phänomen, das diese Titulierungen zu erfassen suchen, die angloamerika-
nische Wortprägung «singer/songwriter» gerecht. Die zweite Hälfte des Kompositums, songwriter, enthält die 
wesentliche Bestimmung dessen, was Dylan produziert, nämlich Songs - lyrische Texte in Liedform - und 
trägt zugleich der neuzeitlichen Vorstellung von einem Dichter oder Komponisten als jemandem, der Dichtung 
oder Musik aufschreibt, schriftlich fixiert, Rechnung. Daß die Tätigkeit des Songwriters sich jedoch nicht darin 
erschöpft, sondern um den Gesangsvortrag, die Realisation durch ihn selbst, erweitert wird, beschreibt die erste 
Hälfte des Begriffes: singer. Der Songwriter ist also zugleich «performing artist» 10, der die von ihm geschriebe-
nen Songs zum Vortrag bringt. Damit bietet sich für den Songwriter Dylan die Möglichkeit, in dem Verfügen 
über sein eigenes Material dieses auf spezifische Weise interpretieren zu können. Die Rolle des Singers, des In-
terpreten, ist hierbei keineswegs geringer einzuschätzen, worauf auch die Voranstellung des Begriffes singer ver-
weisen mag, die wohl nicht ausschließlich auf sprachrhythmische Überlegungen - das zweisilbige Wort vor 
dem dreisilbigen Wort - zurückzuführen ist. Der Singer Dylan würde ohne den Songwriter Dylan nicht existie-
ren; das eigentlich Charakteristische kann aber erst in der Verbindung von Singer und Songwriter entstehen, wo-
bei dem Singer Dylan die Ausprägung einer spezifisch musikalischen Eigenart, die in der musikalischen Faktur 
der Songs nicht erkennbar ist, die Ausprägung eines Personalstils zukommt. Hier berühren wir die eigentlich in-
teressante Frage in unserer Fragenabfolge, nämlich die, was - kolloquial formuliert - Dylan zu Dylan macht. 
Der Singer Dylan verfügt über ein unverwechselbares musikalisches Markenzeichen, seine Stimme, besser: 
seine Nicht-Stimme. Das Time-Magazin spricht 1965, zur Zeit der wohl größten künstlerischen Erfolge für 
Dylan, von einer Stimme, die klänge, als ob sie über die Mauern einer Tuberkuloseanstalt wehe 11 ; andere hören 
eine heulende Hyäne 12 oder eine zischende Kobra." Allen Beschreibungen gemeinsam ist der Versuch, den Ein-
druck von Rauheit und einer Mischung aus Aggressivität und Leiden in Metaphern zu kleiden, allen gemeinsam 
ist der Eindruck von einer keinem klassischen Schönheits- oder Stimmideal verpflichteten (Bob Dylan kann -
<klassisch> gesehen - nicht singen), dafür aber unmittelbaren, echten - authentischen - Stimme. Dies ruft die 
«Stimme einer Generation» und den «authentischen Ausdruck des beunruhigten Gewissens» ins Gedächtnis zu-
rück. Es ist zu vermuten, daß beide Äußerungen nicht nur auf den Songwriter Dylan zu beziehen sind, der etwas 
in Worte faßt, sondern in gleicher Weise auf den Singer Dylan zurückgehen. Die Authentizität der Stimme sollte 
die Authentizität der von Dylan geschriebenen Songs - hierfür kommen insbesondere die als gesellschaftskri-
tisch geltenden Songs in Frage, die Dylan bekannt machten - noch einmal bekräftigen. 
Als Dylan 1969 eine Schallplatte mit Songs im Country-Stil veröffentlicht, ist die Irritation groß. Ein Re-
zensent nennt die Stimme «shockingly transfotmed» 14, und das Time-Magazin befindet: «Dylan is definitely 
doing something that can be called singing. Somewhere, somehow, he has managed to add an octave to his 
range.» 15 Und wiederum scheint diese meue> Stimme des Singers Dylan dem Songwriter Dylan zu entsprechen, 
der auf dieser Platte nach Meinung vieler Kritiker nur «ziemlich abgeschmackte Liebesliedchen» 16, jedoch keine 
sogenannten engagierten Protestsongs mehr anzubieten hat. Doch auch die angebliche Authentizität der fiüheren 
Stimme gerät vor diesem Hintergrund ins Zwielicht, da nun offensichtlich zu erkennen ist, daß deren scheinbare 
<Echtheit> auf einer von Dylan bewußt vorgenommenen Stilisierung beruhte, seine meue>, gar nicht so schlechte, 
aber recht durchschnittliche Stimme, die als «weich, fast süßlich» beschrieben wird 17, aber weitaus mehr seiner 
<echtem Stimme zu entsprechen scheint. Hier sei an die von Dahlhaus im Zusammenhang mit Beethoven ge-
machte Beobachtung erinnert, daß Authentizität ein ästhetisches Postulat ist, das von einer Übereinkunft zwi-
schen Komponist, Interpret und Publikum abhängig ist. 18 
Nach diesen Überlegungen erscheint es fraglich, ob <die Stimme> als Kennzeichnung einer für Dylan spezifi-
schen musikalischen Qualität genau genug gefaßt ist. Es ist vielmehr zu fragen, was an der Stimme Dylans un-
verwechselbar ist, oder besser: wieso trotz der Stimmveränderung (die meue> Stimme auf der Countryplatte blieb 
nicht die einzige meue> Stimme Dylans) Konsens darüber bestand und besteht, Dylan zejchne sich durch seine 
Stimme aus. So versucht denn auch nahezu jeder Rezensent eines Konzertauftrittes von Dylan, die Eigenart die-
ser Stimme in Worte zu fassen. Dabei wird deutlich, daß offenbar weniger die Stimme als vielmehr Eigenheiten 
7 Uwe Schmin, «Gipfel der Popkulturn, in · Frankfurter Al/gemeine Zeitung vom 5.6.1984. 
8 Harald Martenstein, «Kammerkonzert emes alten Meisters. Bob Dylan, em Rätsel im ICC», in: Der Tagesspiegel (Berlm) vom 
7.7.1990 
9 Vgl. dazu Shelton, No Direchon Home, S 226 
1 O Vgl. hierzu die Untersuchung von Paul Williams, Performing Arhst. The M11s1c of Bob Dy/an, Novato/Kalifomten 1990. 
11 Bert Canwright, «Like a dead man 's last pistol shot? Bob Dylans mdescribable vo,ce», in· The Telegraph, Nr. 29, Romford 1988, 
S. 111 ff 
12 Ebd. 
13 Ebd. 
14 Shelton, No Direchon Horne, S 399. 
15 Ebd. 
16 Walther Liederschmin, Bob Dy/an. Halb & halb & eins, Trier 1 1981 , Bd. 2, S. 135. 
17 Ebd 
18 Vgl. hierzu Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seme Zeit, Laaber ' 1988, S. 63 . 
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und Jrregularitäten im Umgang mit wesentlichen Momenten der Textdeklamation, nämlich mit Artikulation und 
Betonung, eine spezifische Qualität des Dylanschen Gesangsstils ausmachen. Dies mögen zwei Auszüge aus Kri-
tiken exemplarisch demonstrieren. Ulrich Greiner schreibt in der Zeit: «Und da hörte man [ ... ], daß er singen 
kann wie kein anderer. Die Stimme ist ein Wunder( . . . ]. Dabei singt Bob Dylan nie an den Noten entlang, wie 
tausend andere Sänger es tun, sondern er bricht die Töne, dehnt sie auseinander, quetscht sie zusammen, er ver-
gißt sozusagen, daß da ein vorgegebenes Lied darauf wartet, gesungen zu werden, und spricht und ruft und zer-
kaut und zerreißt die Melodie.» 19 Ähnliches beobachtet Uwe Schmitt: «Die unnachahmlich näselnde und zu-
gleich gutturale Stimme quetscht und kaut die Silben beiläufig zwischen den Zähnen hervor; Dylan schreit oder 
flüstert niemals. Nuancen und Dynamik liegen einzig in der ständig veränderten Phrasierung der Textzeilen.»20 
Beide Beschreibungen heben einen Aspekt als wesentlich hervor: die Veränderung des Vorgegebenen. Diese 
scheint alle Parameter des Songgebildes zu betreffen. Worte werden gegen den Strich artikuliert (gedehnt, ge-
quetscht, zerkaut), Textphrasen werden immer wieder anders betont vorgetragen (wechselnde Phrasierung), die 
Stimme folgt nicht der vorgegebenen Melodie. Die Veränderung, die hier beobachtet wird, ist nur möglich mit 
einem an eine einfache Melodie gebundenen Text, einem Song, der von einem Hörer wiedererkannt werden 
möchte. Die Bewertung dieses Gesangstils unterstellt dementsprechend häufig ein bewußt eingesetztes schockie-
rendes Moment als Intention Dylans, versucht gewissermaßen in dieser für Dylan typischen Vortragsart eine 
Aussage - also letztlich so etwas wie einen musikalischen Gehalt - zu erkennen, so z.B. Greiner: «Er will 
auch ein anderer sein. Die bekannten Lieder variiert und verändert er in Text und Ton . Das sind keine bloßen 
Wiederholungen des oft Gehörten, sie klingen eher wie Zitate, versehen mit Fußnoten und Randbemerkungen. 
So entzieht sich Bob Dylan bewußt seinem Mythos und entkommt ihm doch nicht.»21 Ein anderer Rezensent 
sieht Dylan im Kampf «gegen die Sentimentalität liebgewordener Lieden>22, wieder ein anderer konstatiert: «Er 
kämpft gegen seine Lieder, er singt sie zu Boden.»23 Auf diesem Weg, dies ist zu bedenken, läßt sich letztlich 
das Bild vom <authentischen Ausdruck>, vom Protestsänger, das Dylan anhängt, aufs Neue verfestigen. Eine an-
dere Möglichkeit der Bewertung des Dylanschen Gesangstils wäre es, nicht gleich mit allem Bitterernst einen 
Kampf gegen den eigenen Mythos oder gegen die eigenen Songs (oder gegen das Publikum mit seinen Erwar-
tungen) zu vermuten, sondern demgegenüber das Moment des Spiels zu betonen, das diesem Gesangstil eignet. 
Diesen Aspekt hat wohl Peter Kemper im Sinn, der vom «Manierismus dieses Gesanges» spricht24, eine Beob-
achtung, die interessanterweise Robert Shelton von der New York Times in der ersten existierenden Rezension 
eines Auftritts des noch völlig unbekannten Dylan bereits gemacht hat.25 Manierismus stünde jedoch in erhebli-
chem Kontrast zur Authentizitätsvorstellung, die an die «Stimme einer Generation» gebunden ist, träfe freilich 
wohl besser die Eigenart des Gesangstils und Vorgänge wie das Annehmen <neuen Stimmen. 
Es ist nun zu überlegen, was dies für unsere Betrachtung bedeutet. Wir haben versucht, den Gesangsti I als 
typisches musikalisches Kennzeichen von Dylan zu benennen, und haben dabei die permanente Abweichung 
vom Erwarteten, der man einen gewissen manieristischen Grundzug nachsagen könnte, als charakteristisches 
Merkmal zu bestimmen versucht. Daran könnte man die Frage knüpfen, inwieweit dieser <Manierismus> konsti-
tutiv für musikalischen Stil genannt werden kann. Schönberg gibt in Stil und Gedanke zu bedenken: 
«Manierismus ist Originalität im Nebensächlichen.»26 Dies bedeutete für uns: erklären wir Eigenheiten der De-
klamation in Artikulation, Betonung, Phrasierung etc., also die Realisation der Produktion des Songwriters 
Dylan durch den Singer Dylan mit Schönberg zu «auffallenden Veränderungen untergeordneter Elemente»2', so 
hieße dies in der Konsequenz, daß man den Dylanschen Gesangstil kaum als einen Personalstil, erst recht nicht 
als <das Wesentliche> an Dylan begreifen könnte, sondern vielmehr als Manier, als <Masche> bewerten müßte. 
Die Unterscheidung von Stil und Manier berührt in ihrem Kern das vorausgesetzte Verständnis davon, was an 
Musik wesentlich sei, was Musik sei . Der Gedanke, Gesangstil und Sound, von dem Eggebrecht schreibt, er sei 
das Wesentliche an der Popmusik, miteinander in Verbindung zu bringen, liegt nahe.2' Die Dominanz des 
Sounds wäre jedoch im Riemannschen Musikverständnis die Dominanz des Nebensächlichen, das er vom 
<Eigentlichem der Musik - Melodie, Harmonie, Rhythmus, Takt und Metrum - unterscheidet.29 Es ist bereits 
für die Popmusik zweifelhaft, ob diese Einengung auf den Sound zutrifft. Neunzig Prozent der Popmusik basieren 
19 Ulrich Greiner, «Der Mythos lebt. Bob Dylan auf Europa-Tournee», in: Die Zeit vom 24.7.1981. 
20 Uwe Schmidt, «Gipfel der Popkultur», m· Fran/ifurter Al/gemeine Zeitung vom 5.6.1984. 
21 Greiner, «Der Mythos lebt». 
22 Peter Kemper, «Artige Unarten. Bob Dylan steht auf seiner Europatournee dauernd neben sich», in: Franlifurter Al/gemeine Zeitung 
vom 23.2.1993 
23 Jean-Martin Büttner, «Ihr geht Euren Weg (ich geh ' meinen)», in: Tagesanzeiger (Zürich) vom 30.1.1991. 
24 Peter Kemper, «Artige Unarten». 
25 «At times the drama he aimes at is off-target melodrama and his stylization threatens to topple over as a mannered excess.» (Robert 
Shelton, «Bob Dylan: A Distinctive Folk-Song Stylist 20-Year-Old Singer ls Bright New Face at Gerde 's Club», in: The New York 
T,mes vom 29.9.1961.) 
26 Arnold Schönberg, SIii und Gedanke. Aufsätze zur Musik (Gesammelte Schriften 1), hrsg. von Ivan Vojtech, Frankfurt/Main 1976, 
S. 181. 
27 Ebd. 
28 Hans Heinrich Eggebrecht, Musik 1m Abendland. Prozesse und Stationen vom Mille/alter bis zur Gegenwart, München 1991, S. 270. 
29 Hugo Riemann, Große Kompositionslehre, Bd. 1, Berlin und Stuttgart 1902, S. 7. 
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gerade in erster Linie auf den von Riemann für wesentlich gehaltenen Parametern, übrigens im Gegensatz zu ei-
nem größeren Teil der Neuen Musik. Auch die darin implizierte Abwertung - Nebensächliches ist das Eigentli-
che - sollte man nicht übersehen. Noch einmal anders stellt sich diese Frage bei der Personalunion Dichter-
Sänger-Komponist dar. Dylan als sein eigener Interpret wählt bestimmte Formen der Textdeklamation, um eine 
spezifische Interpretation seiner Songs zu realisieren. Darin eine Dominanz des Nebensächlichen zu sehen, wäre 
damit vergleichbar, einem Schauspieler wie Gründgens pure Manier, aber keinen eigenen Stil zuzugestehen. 
Vielleicht könnte man auch vermuten, die Unterscheidung von Stil und Manier, die erst seit Goethe in der Ma-
nier abwertenden Form existiert3°, sei in sich keine sehr sinnvolle und auch keine weiterführende Frage an den 
verhandelten Gegenstand. Man mag es für Manier halten, man mag es für Stil halten, man mag es sogar für eine 
Manie halten - diese Unterscheidungen ändern nichts an der schlichten Beobachtung eines sprachlich-musikali-
schen Sachverhalts, der Existenz eines für den Singer Dylan charakteristischen Gesangstils, der der Produktion 
des Songwriters Dylan ein Stück ihrer Identität verleiht. 
(Berlin) 
30 Vgl. hierzu Art. «Manier», in: Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Wörterbuch, Reprographischer Nachdruck der Erstausgabe 
1885-1984, München 1991, Bd. 2, Spalte ISSlf. 
